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Avant-propos 

Les  douze  duos  que  voici,  chef- 
d’œuvres  de  J.-S.  Bach,  furent  exé¬ 
cutés  au  cours  des  années  par  le 
Chœur  Reinhart  de  Zurich  et  par 
d’autres  chœurs  placés  sous  ma 
direction.  L’écho  extraordinaire¬ 
ment  vif  que  suscita  leur  audition 
dans  des  concerts  donnés  soit  en 
Suisse,  soit  à  l’étranger,  de  même 
que  le  grand  enthousiasme  et  la 
ferveur  que  leur  étude  souleva 
parmi  nos  chanteuses,  m’incitent 
à  répondre  au  vœu  que  l’on  me 
réitère  depuis  des  années  d’autre 
part  encore,  et  à  les  publier  en 
une  édition  de  portée  pratique. 

Les  morceaux  de  cette  collection 
s’adressent  aussi  bien  à  des  voix 
solistes  qu’à  des  chœurs.  Mais  ils 
solliciteront  tout  spécialement  les 
écoles,  les  séminaires,  les  cercles 
vocaux,  les  conservatoires,  les 
chœurs  des  femmes,  et  en  tout 
premier  lieu  la  jeunesse  suscep¬ 
tible  de  culture.  Car,  ainsi  que 
l’ont  marqué  Albert  Schweitzer 
et,  plus  récemment,  Arnold  Sche¬ 
ring,  l’on  ne  saurait  plus  préten¬ 
dre  que  les  chants  à  2  voix  de  Bach 
se  distinguassent  de  ses  œuvres  à 
4  voix  ou  plus,  en  ce  sens  qu’ils 
ne  se  prêteraient  qu’à  l’interpré¬ 
tation  solistique. 

Une  musique  de  cette  valeur  ne 
constitue  pas  seulement  un  moyen 
d’instruction  artistique,  mais  en¬ 
core  un  éminent  instrument  d’édu¬ 
cation  au  sens  éthique  du  mot.  La 
juxtaposition  des  voix  différentes, 
mais  égales  en  importance,  dont 
alternativement  l’une  ou  l’autre 
assume  la  conduite  du  thème, 
exige  des  musiciens  une  aptitude 
délicate  à  sentir  et  servir  la  dé¬ 
marche  rhythmique  de  l’ensemble, 
aptitude  qui  est  aussi,  en  définitive, 
à  la  base  de  toute  éducation  com¬ 
munautaire.  Or  c’est  précisément 
cette  faculté  de  se  sentir  partie  soli¬ 
daire  de  l’organisme  entier,  qui  est 
requise  par  Bach  avec  plus  de  force 
que  par  nul  autre  compositeur. 

Du  point  de  vue  pédagogique  mu¬ 
sical,  ces  œuvres  ont  une  valeur 
d’une  immense  portée.  Il  n’est 
guère  de  problème  musical  qui  ne 
s'y  rencontre  sous  quelque  forme. 


Vorwort 

Die  vorliegenden  zwölf  Meister¬ 
duette  von  J.  S.  Bach  wurden  im 
Laufe  der  Jahre  vom  Reinhart- 
Chor  Zürich  und  andern  von  mir 
geleiteten  Chören  zur  Aufführung 
gebracht.  Der  außerordentlich  le¬ 
bendige  Widerhall,  den  diese  Dar¬ 
bietungen  in  in-  und  ausländischen 
Konzerten  erfuhren,  wie  auch  die 
große  Begeisterung  und  Hingabe, 
welche  das  Studium  derselben  bei 
unsern  Sängerinnen  stets  erweckte, 
veranlassen  mich,  einem  seit  Jah¬ 
ren  wiederholt  von  dritter  Seite 
geäußerten  Wunsche  nachzukom¬ 
men  und  sie  in  einer  praktischen 
Zwecken  dienlichen  Ausgabe  zu 
veröffentlichen. 

Die  Sammlung  ist  sowohl  für  Ein¬ 
zelstimmen  wie  für  Chöre  zu  ge¬ 
brauchen.  Besonders  aber  soll  sie 
Schulen,  Seminaren,  Singkreisen, 
Konservatorien,  Frauenchören,  vor 
allem  der  bildungsfähigen  Jugend 
gewidmet  sein.  Denn,  daß  Bachs 
Zwiegesänge  im  Gegensatz  zu  den 
vier-  und  mehrstimmigen  Sätzen 
nur  für  solistische  Interpretation 
gedacht  seien,  dürfte  sich  nach  Al¬ 
bert  Schweitzers  und  in  neuerer 
Zeit  Arnold  Scherings  Feststellun¬ 
gen  kaum  mehr  behaupten  lassen. 
Ein  derartiger  Stoff  bildet  nicht  nur 
ein  künstlerisches,  sondern  auch 
ein  ganz  hervorragendes  ethisches 
Erziehungsmittel.  Das  Nebenein¬ 
ander  verschiedener  gleichberech¬ 
tigter  Stimmen,  von  denen  bald 
die  eine,  bald  die  andere  die  the¬ 
matische  Führung  übernimmt,  ver¬ 
langt  von  den  Musizierenden  jenes 
subtile  Einfühlungsvermögen  in 
den  Gesamtrhythmus  des  Gesche¬ 
hens,  das  letzten  Endes  auch  das 
Ziel  aller  Erziehung  zur  Gemein¬ 
schaft  bildet.  Gerade  dieses  Mo¬ 
ment  der  Einfühlung  in  den  Ge¬ 
samtorganismus  tritt  bei  keinem 
Komponisten  so  stark  zutage  wie 
bei  Bach. 

Was  den  musikpädagogischen  Wert 
dieser  Schöpfungen  betrifft,  so  ist  er 
außerordentlich  umfassend.  Kaum 
ein  musikalisches  Problem,  das 
hier  nicht  in  irgend  einer  Form 
gestreift  würde.  Auch  für  den  In- 
strumentalisten,  besonders  für  den 


Preface 

Performances  of  the  following  J.  S. 
Bach  twelve  masterpiece  duets  were 
given  during  the  course  of  the  years 
by  the  Reinhart  Choir,  Zurich,  and 
other  choirs  under  my  direction. 
The  extraordinarily  vivid  echo 
aroused  by  the  performances  of 
these  works  in  concerts  at  home 
and  abroad,  as  well  as  the  great 
enthusiasm  and  devotion  awake¬ 
ned  in  our  singers  by  their  study 
of  the  same  works,  induces  me 
to  fulfil  a  wish  repeated  for  years 
and  expressed  also  from  other 
sides,  to  publish  them  in  a  practi¬ 
cal  serviceable  edition. 

The  collection  is  suitable  for  use 
by  soloists  as  well  as  by  choirs. 
They  should  be  indeed  particularly 
dedicated  to  schools,  training  cen¬ 
tres,  singing-clubs,  conservatori- 
ums,  womens  choirs  and  above  all 
to  the  impressionable  youth.  For 
that  Bach’s  two-part  songs  in  con¬ 
trast  to  his  four  and  more  part 
movements,  are  only  for  solistic 
interpretation,  can  hardly  be  main¬ 
tained  in  the  light  of  the  opinions 
of  Albert  Schweitzer  and  more  re¬ 
cently  Arnold  Schering. 

A  material  of  that  kind  constitu¬ 
tes  not  only  an  artistic,  but  also 
a  quite  excellent  ethical  education 
medium.  The  juxtaposition  of  the 
different  voices,  from  wich  first 
one  then  the  other  takes  over  the 
thematic  development,  calls  for 
a  subtle  capacity  of  feeling  for 
the  action,  from  the  musician, 
which  constitutes  the  final  object 
and  aim  of  all  education  to  com¬ 
munities.  Just  this  moment  of  fee¬ 
ling  in  the  complete  Organismus 
shows  in  no  composer  so  strong 
as  with  Bach. 

Concerning  the  music  pedagogic 
worth  of  these  creations,  they  are 
extraordinarily  manysided,  there 
is  hardly  a  musical  problem  which 
is  noth  here  in  one  form  or  ano¬ 
ther  touched  upon.  Also  for  instru¬ 
mentalists,  particularly  pianists, 
the  study  of  Bach’s  vocal  music  is 
of  great  value,  for  the  laws  of  phra¬ 
sing  and  accenting  Bach’s  music  be¬ 
come  clearer  only  in  conjunction 
with  his  treatment  of  speech. 
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«Den  Tod  niemand  zwingen  kunnt» 
aus  Kantate  4  «Christ  lag  in  Todesbanden». 


Die  Oster-Kantate,  welcher  das 
Duett  angehört,  wurde  im  Jahre 
1724  in  Leipzig  erstmals  auf¬ 
geführt,  dürfte  aber  dem  Stile  und 
der  Orchesterbesetzung  nach  viel¬ 
leicht  früher  entstanden  sein. 
Die  Anregung  soll  Bach  durch 
eine  Schöpfung  seines  Vorgängers 
Kuhnau  über  den  gleichen  Text 
erhalten  haben.  Dem  Werk  liegt 
als  musikalischer  Leitgedanke  der 
Luther -Choral  «  Christ  lag  in 
Todesbanden  »  zu  Grunde,  wel¬ 
cher  seinerseits  ein  Abkömmling 
der  gregorianischen  Ostersequenz 
«  Victimae  paschali  laudes  »  dar¬ 
stellt.  Die  ganze  Kantate,  deren 
sämtliche  Sätze  Variationen  des 
Chorales  bilden,  legt  Zeugnis  ab 
von  einem  offenbar  geflissentlichen 
Zurückgreifen  auf  altertümliche 
Ausdrucksformen,  die  Bach  in  sei¬ 
nem  übrigen  Schaffen  weit  hinter 
sich  zurückgelassen  hat.  Deshalb 
steht  sie  in  ihrem  besondern  Stil 
unter  den  übrigen  Werken  des 
Thomaskantors  ganz  vereinzelt  da. 
Das  vorliegende  Duett  (Chor) ,  der 
zweite  der  sieben  Kantatensätze, 
bildet  zweifellos  den  musikalischen 
Höhepunkt  der  ganzen  Schöpfung. 
Im  ganzen  Lebenswerk  Bachs  ist 
nicht  ein  zweites  Mal  Erhabenstes 
mit  derart  einfachen  Mitteln  zur 
Darstellung  gelangt.  Der  Konzep¬ 
tion  liegt,  wie  bereits  bemerkt,  der 
Osterchoral  zu  Grunde.  Der  Can¬ 
tus  firmus,  stets  im  Sopran,  wird 
sehr  frei  im  Böhmschen  Sinne  zer- 
dehnt,  wobei  der  Alt  mit  dem  Cho¬ 
ral  entnommenen  Motiven  kontra¬ 
punktiert.  Die  Zerdehnung  der 
Choralzeile  hat  hier  einen  beson¬ 
deren  künstlerischen  Sinn.  Wer 
die  einzelnen  Perioden  aufmerk¬ 
sam  betrachtet,  bemerkt  leicht,  daß 
sie  öfters  fünf,  auch  fünfeinhalb- 
taktig  sind.  Der  Text  sagt  von  der 
Ohnmacht  der  Menschen  gegen 
den  geistigen  Tod,  der  sie  nieder¬ 
gezwungen  hat  und  gefangenhält. 
Deshalb  diese  matten,  schlappen 
Rhythmen,  die  sich  wie  ein  schwe¬ 
rer  Alb  über  das  Ganze  ausbreiten. 
Dem  ersten  und  zweiten  Stollen¬ 
anfang  (Takt  5  und  Takt  17)  geht 
ein  kanonisches  Spiel  mit  dem 
ersten  Motiv  voraus,  das  den 
Zweck  hat,  gleichsam  auf  den 
kommenden  Cantus  firmus- Einsatz 
aufmerksam  zu  machen.  Nachdem 
der  Cantus  firmus  Zeile  um  Zeile 


La  Cantate  de  Pâques,  dont  ce  duo 
fait  partie,  fut  exécutée  pour  la  pre¬ 
mière  fois  à  Leipzig  en  1724.  Mais 
sa  distribution  orchestrale  et  son 
style  portent  à  croire  que  sa  com¬ 
position  remonte  à  une  date  plus 
ancienne.  11  paraît  que  c’est  une 
oeuvre  composée  sur  le  même  texte 
par  son  prédécesseur  Kuhnau  qui 
suggéra  à  Bach  de  l’écrire.  Le 
fonds  musical  dont  cette  œuvre 
s’inspire  est  le  choral  de  Luther 
«  Christ  gisait  dans  les  liens  de  la 
mort  »,  choral  qui  dérive  lui-même 
de  la  séquence  grégorienne  de  Pâ¬ 
ques  «  Victimae  paschali  laudes  ». 
La  Cantate  toute  entière,  dont  toutes 
les  parties  représentent  des  varia¬ 
tions  du  choral,  témoigne  d’un  pro¬ 
pos  manifeste  de  recourir  à  des  for¬ 
mes  archaïques  d’expression  que 
dans  tout  le  reste  de  son  œuvre 
Bach  a  laissées  loin  derrière  lui. 
Aussi  son  style  particulier  la  place- 
t-il  tout  à  fait  à  part  des  autres 
compositions  du  Cantor. 

Le  présent  morceau  pour  chœur  à 
deux  voix,  qui  est  la  seconde  des 
sept  parties  de  la  Cantate,  marque 
indéniablement  le  sommet  musical 
de  toute  l’œuvre.  Dans  la  création 
de  toute  sa  vie,  jamais  Bach  n’a 
atteint  par  des  moyens  aussi  sim¬ 
ples  à  cette  expression  la  plus 
sublime.  Ce  duo  est  conçu,  nous 
venons  de  le  dire,  sur  la  base  du 
choral  de  Pâques.  Le  cantus  fir¬ 
mus,  confié  tout  entier  au  soprano, 
se  déploie  très  librement  dans  un 
esprit  qui  s’apparente  à  Böhme, 
tandisque  l’alto  déroule  un  contre¬ 
point  dont  les  motifs  sont  emprun¬ 
tés  au  choral.  La  distension  que 
subit  la  ligne  du  choral  a  ici  un 
sens  artistique  particulier.  Si  l’on 
en  examine  attentivement  chacune 
des  périodes,  on  remarque  sans 
peine  qu’elles  comportent  fréquem¬ 
ment  cinq  mesures,  voire  cinq  me¬ 
sures  et  demie.  Le  texte  parle  de 
l’impuissance  de  l’homme  contre  la 
mort  spirituelle  qui  l’a  vaincu  et 
qui  le  retient  captif.  D’où  ces  rhyth- 
mes  las  et  languissants  qui  font 
peser  sur  le  tout  leur  poids  comme 
un  cauchemar.  Le  début  des  lre  et 
2me  périodes  est  introduit  par  un 
jeu  canonique  de  leur  motif  initial, 
comme  pour  préparer  l’attention  à 
l’entrée  du  prochain  cantus  firmus. 
Une  fois  que  ligne  par  ligne  ce  der¬ 
nier  parvient  à  son  terme,  un  petit 


The  Easter  Cantata  to  which  this 
duet  belongs,  was  first  performed 
in  the  year  1724  at  Leipzig,  but  it 
may  owing  to  its  style  and  or¬ 
chestration  have  been  composed 
earlier.  Bach  was  stimulated 
through  the  creation  of  a  predeces¬ 
sor  of  his,  Kuhnau,  on  the  same 
text.  The  musical  base  for  the  work 
lies  in  the  Lutheran  Choral 
«  Christ  lay  in  the  bonds  of  death  », 
which  in  its  way  is  also  a  descen¬ 
dant  of  the  Gregorian  Easter  se¬ 
quence  «  Victimae  paschali  lau¬ 
des  ».  The  whole  Cantata  of  which 
each  movement  is  a  variant  of  the 
Choral  lies  testamony  to  a  throw 
back  to  an  older  form,  probably 
intentionally,  which  Bach  had  left 
far  behind  in  his  other  creations. 
Therefore  it  stands  quite  alone  in 
its  style  among  the  other  works  of 
the  Thomas  Cantor. 

The  accompanying  duet  (chorus), 
the  second  of  the  seven  movements 
of  the  Cantata,  is  without  doubt  the 
high  point  of  the  whole  creation. 
Never  again  in  his  whole  life  did 
Bach  reach  such  sublimity  with 
such  simplicity  of  means.  The  con¬ 
ception  lies  as  already  stated  with 
an  Easter  choral  as  base.  The 
Cantus  Firmus  which  is  always  in 
the  Soprano  is  very  freely  treated  in 
the  Bohemian  style,  while  the  con¬ 
tralto  treats  contrapunctually  with 
motives  taken  from  the  choral. 
The  expansion  of  the  choral  line 
has  here  a  particularly  artistic 
sense.  Whoever  examines  the  dif¬ 
ferent  periods  with  particular  care 
will  easily  remark  that  they  are 
often  five  or  five-and-half  bars. 
The  text  speaks  of  the  helplessness 
of  mankind  against  spiritual  death 
which  has  pulled  them  down  and 
held  them  prisoner.  Therefore  these 
faint,  lax  rhythms  expand  like  a 
heavy  pressure.  A  canonic  passage 
with  the  first  motive  precedes  the 
first  and  second  opening  passage 
(bars  5  and  17)  as  if  to  point  out 
the  coming  cantus  firmus  entry. 
After  the  cantus  firmus  has  been 
dealt  with  line  by  line,  a  short  ad¬ 
ditional  passage  is  joined  to  it, 
which  beginning  with  a  repetition 
of  the  last  line  of  the  choral  in  the 
contralto  in  the  dominant  key,  dies 
away  in  a  free  movement  modulat¬ 
ing  back  to  e  minor.  Under  the 
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absolviert  ist,  schließt  sich  ein 
Nachsätzchen  an,  das  mit  einer 
Wiederholung  der  letzten  Choral¬ 
zeile  in  der  Dominanttonart  im  Alt 
beginnend,  in  freiem  Satze  nach 
e-moll  zurückmodulierend  ver¬ 
klingt.  Dem  Chorpart  ist  ein  ab¬ 
wechselnd  in  Secund-  und  Oktav¬ 
schritten  fortschreitender  Continuo 
unterlegt,  der  in  seiner  Beharrlich- 
heit  von  erschütternder  Wirkung 
ist. 

Dieser  einzigartige  Satz,  der  klang¬ 
lich  stark  von  italienischen  Vorbil¬ 
dern  (Pergolesi  «  Stabat  mater  ») 
befruchtet  zu  sein  scheint,  erfor¬ 
dert  im  Vortrag  eine  ungemeine 
Subtilität.  Die  Tongebung  sollte  in 
ihrer  Gesamtheit  sich  nie  wesent¬ 
lich  vom  Sotto  voce  entfernen,  wie 
überhaupt  in  der  Handhabung  der 
Dynamik  jede  Effekthascherei 
strengstens  zu  vermeiden  ist. 

Zur  Klarlegung  der  Form  beachte 
man,  daß  der  Cantus  firmus  erst 
im  5.  Takt  beginnt,  wobei  die  vor¬ 
ausgehenden  zwei  Takte  als  Vor¬ 
bereitung  leiser  zu  nehmen  sind. 
Da  der  zweite  dieser  Takte  eine 
Imitation  des  ersten  (Echo)  dar¬ 
stellt,  erscheint  eine  Abstufung 
nach  dem  pp  hin  wünschenswert, 
was  zudem  den  Cantus  firmus- 
Eintritt  noch  wirksamer  hervor¬ 
hebt.  Dasselbe  gilt  natürlich  auch 
für  die  Takte  15  und  16.  Im  wei¬ 
tern  dürfte  daran  zu  erinnern  sein, 
daß  der  Cantus  firmus  im  45.  Takt 
(Sopran)  abschließt,  die  nachfol¬ 
genden  Takte  dementsprechend  als 
Nachspiel  zu  behandeln  sind.  Auf 
eine  besondere,  echt  Bachsche  Fein¬ 
heit  sei  noch  hingewiesen:  Man 
beachte,  wie  im  41.  und  42.  Takt 
dieGefangenschaft  durch  das  Fest¬ 
halten  der  Harmonie 


versinnbildlicht  wird,  und  wie  in 
den  Takten  27 — 29  bei  dem  Worte 
«  Tod  »  während  zweieinhalb  Tak¬ 
ten  die  Harmonie  unverändert 
bleibt. 

Zur  Ausführung  der  Continuo- 
Harmonie  (Celli  und  Baß  pizzi¬ 
cato)  kann  nur  die  Orgel  in  Frage 
kommen.  Die  Ausführung  des 
Orgelakkompagnements  läßt  sich 
wohl  am  besten  auf  einem  Manual 
durchführen,  vorausgesetzt,  daß 
ein  genügend  wirksamer  Jalousie¬ 
schweller  vorhanden  ist.  mp  be¬ 
deutet  in  diesem  Falle  Jalousie 
ganz  offen,  p  halb  geöffnet,  PP 
geschlossen.  Da  die  Celli  und  der 
Baß  pizzicato  spielen,  liegt  die 


épisode  le  suit,  qui  débute  par  une 
répétition  de  la  dernière  ligne  du 
choral  chantée  par  l’alto  à  la  domi¬ 
nante,  pour  moduler  à  nouveau  et 
revenir  en  mi  minuer  où  elle  expire. 
La  partie  chorale  se  double  d’un 
continuo  qui  procède  alternative¬ 
ment  par  intervalles  de  seconde  et 
d’octave  et  qui  dans  sa  persistance 
est  d’un  effet  profondément  émou¬ 
vant. 

Cette  composition  unique  dont  la 
sonorité  paraît  s’inspirer  beau¬ 
coup  de  modèles  italiens  (Pergo- 
lèse  :  Stabat  Mater),  exige  pour 
son  exécution  une  grande  subtilité. 
Il  faudrait  qu’en  général  l’émission 
ne  s’élevât  pas  sensiblement  au- 
dessus  du  sotto  voce,  et  que  toute 
l’interprétation  s’abstînt  le  plus 
rigoureusement  de  toute  recherche 
d’ «effets»  dynamiques.  Pour  la 
clarté  de  la  forme,  on  observera 
que  le  cantus  firmus  ne  débute  qu’à 
la  cinquième  mesure,  tandisque  les 
deux  mesures  précédentes  qui  l’an¬ 
noncent  devront  être  données  plus 
douces.  Comme  la  seconde  de  ces 
dernières  est  une  imitation  en  écho 
de  la  première,  il  semble  indiqué  de 
la  diminuer  jusqu’au  pp,  ce  qui  re¬ 
haussera  le  relief  de  l’entrée  du 
cantus  firmus.  Il  en  sera  naturelle¬ 
ment  de  même  pour  les  mesures  1 5 
et  16.  Rappelons,  de  plus,  que  le 
cantus  firmus  prend  fin  à  la  me¬ 
sure  45  (soprano),  et  que  les  me¬ 
sures  qui  suivent  doivent  être  par 
conséquent  traitées  comme  un  épi¬ 
logue.  Notons  encore  un  trait  spé¬ 
cial,  bien  propre  à  Bach  :  mesures 
41  et  42,  la  captivité  est  figurée 
par  le  maintien  de  l’harmonie  ; 


tandisque  les  mesures  27  à  29,  qui 
s’étendent  sur  le  mot  «  mort  », 
l’harmonie  demeure  stationnaire 
pendant  deux  mesures  et  demie. 
Pour  la  partie  qui  soutient  l’har¬ 
monisation  du  continuo  (violon¬ 
celles  et  contrebasses  pizzicato), 
l’orgue  seul  entre  en  ligne  de 
compte.  Le  mieux  sera  de  jouer  l’ac¬ 
compagnement  d’orgue  sur  un  seul 
clavier,  à  condition  que  l’on  dis¬ 
pose  d’une  boîte  expressive  pour¬ 
vue  de  jalousies  suffisantes.  Dans 
ce  cas,  mp  signifie  :  jalousies  gran¬ 
des  ouvertes  ;  p  :  à  demi  ouvertes  ; 
pp  :  fermées.  Les  violoncelles  et  la 
contrebasse  jouant  pizzicato,  l’on 
peut  se  demander  si  l’organiste 


choir  part  there  is  set  a  continuo 
changing  in  seconds  and  octaves 
which  is  of  a  striking  effect  in  its 
perseverance. 

This  unique  movement  which  seems 
in  its  tone  colour  to  be  strongly 
influenced  by  Italian  prototypes 
(Pergolesi  —  Stabat  Mater)  re¬ 
quires  an  uncommon  subtility  in 
execution.  The  volume  of  sound 
should  never  on  the  whole  be  far  re¬ 
moved  from  sotto  voce,  as  in  general 
in  the  manipulation  of  dynamics 
all  striving  after  effect  is  to  be 
avoided.  To  make  the  form  clear, 
one  observes  that  the  cantus  firmus 
begins  first  in  bar  5,  while  the  two 
preceding  bars  as  preparation,  are 
to  be  taken  more  softly.  As  the 
second  bar  represents  an  imitation 
of  the  first  (echo),  a  graduation 
towards  pp  seems  desirable,  which 
emphasizes  more  efficiently  the 
cantus  firmus  entry.  The  same 
applies  naturally  to  the  bars  15 
and  16.  Further  it  could  be  remem¬ 
bered  that,  as  the  cantus  firmus 
ends  in  bar  45  (sop),  the  following 
bars  are  to  be  treated  as  a  Coda. 
A  special  Bach  subtility  should  be 
pointed  out  :  one  should  notice  how 
in  bars  41  und  42  the  captivity  is 
symbolised  through  the  holding  on 
of  the  harmony, 


as  in  bars  27  to  29  with  the  word 
death  the  harmony  remains  un¬ 
altered  for  two-and-half  bars. 

For  the  continuo  harmony  (cellos 
and  bass  pizzicato)  the  organ  only 
can  come  into  question.  The  exe¬ 
cution  of  the  organ  accompani¬ 
ment  is  best  carried  out  on  one  ma¬ 
nual,  presuming  that  a  sufficiently 
efficient  jalousy  swell  exists.  In 
this  case  mp  indicates  jalousy  fully 
open,  p  half  open  and  pp  shut.  As 
the  cellos  and  bass  play  pizzicato, 
the  question  is  asked  as  to  whether 
the  left  hand  of  the  organist  has 
also  to  play  staccato.  I  would  like 
to  advise  against  it  in  view  of  the 
heavy  accoustics  of  concert  halls. 
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Frage  nahe,  ob  auch  die  linke 
Hand  des  Organisten  staccato  zu 
spielen  habe.  Ich  möchte  nament¬ 
lich  im  Hinblick  auf  die  stumpfere 
Akustik  von  Konzertsälen  davon 
abraten.  Da  keine  Bezifferung 
überliefert  ist,  steht  die  Frage  zur 
Diskusion,  wie  die  Schlußnote  des 
Continuo  harmonisch  zu  behan¬ 
deln  sei.  Da  alle  mehr  als  zwei¬ 
stimmig  begleiteten  Sätze  der  Kan¬ 
tate  (4  von  7)  mit  E-dur  schließen, 
liegt  das  Bestreben  nahe,  auch  die 
übrigen  drei  Sätze  (II, III  und VI), 
bei  welchen  die  Partitur  die  Frage 
offen  läßt,  dementsprechend  zu  be¬ 
handeln.  Ich  konnte  mich  dazu 
nicht  entschließen,  da  die  ganze 
Stimmung  des  Satzes  den  Unisono- 
Schluß  eher  rechtfertigt.  Wer  an¬ 
derer  Meinung  ist,  setze  in  der 
Mittelstimme  ruhig  gis  hinzu,  ohne 
dadurch  ein  Sakrileg  zu  begehen. 


devra  également  jouer  staccato 
avec  la  main  gauche.  Toutefois  je 
le  déconseillerais  pour  ma  part, 
notamment  à  cause  de  l’acoustique 
un  peu  trop  étouffée  des  salles  de 
concert.  Comme  aucun  chiffrage 
n’est  parvenu  jusqu’à  nous,  il  y  a 
lieu  de  discuter  comment  il  con¬ 
vient  de  traiter  la  note  finale  du 
continuo  au  point  de  vue  harmo¬ 
nique.  Tous  les  mouvements  à  plus 
de  deux  voix,  soit  quatre  des  sept 
qui  composent  la  Cantate,  con¬ 
cluent  en  mi  majeur,  et  l’on  ten¬ 
drait  volontiers  à  en  faire  de  même 
pour  le  trois  autres  (II,  III  et  VI) 
où  la  partition  laisse  la  question 
ouverte.  Or  je  n’ai  pu  me  rendre  à 
cette  solution,  parce  que  toute  l’al¬ 
lure  de  ce  mouvement-ci  justifie 
plutôt  une  conclusion  à  l’unisson. 
Mai  si  l’on  est  d’un  autre  avis,  que 
l’on  ajoute  tranquillement  un  sol 
dièze  à  la  voix  médiane,  sans 
crainte  de  commettre  de  ce  fait  un 
sacrilège. 


As  no  numbered  bass  exists,  the 
question  stands  to  discussion  as  to 
how  the  last  note  of  the  continuo 
is  to  be  treated  harmonically.  As 
all  more  than  two  voice  accom¬ 
panied  movements  in  the  cantata 
close  in  E  maj  (4  out  of  7), 
one  is  attempted  to  treat  the  other 
three  movements  accordingly  (2, 
3,  6)  in  which  the  score  leaves  the 
question  open.  I  could  not  however 
resolve  to  do  it  myself,  as  the  whole 
atmosphere  of  the  movement  justi¬ 
fies  a  unison  conclusion.  Who  how¬ 
ever  is  of  another  opinion,  can  put 
in  a  G  sharp  without  commiting 
sacrilege. 


«Herr  Gott,  Vater»  aus  Kantate  37  «Wer  da  glaubet» 


Dieses  Werk  ist  wahrscheinlich  im 
Jahre  1734  entstanden,  also  zehn 
Jahre  später  wie  das  voraus¬ 
gehende.  Auch  hier  liegt  der  Ty¬ 
pus  einer  Choralvariation  oder 
vielleicht  besser  einer  Choralphan¬ 
tasie  vor.  Das  Thema  bildet  Nico¬ 
lais  herrliche  Melodie  «  Wie  schön 
leuchtet  der  Morgenstern  ».  Text¬ 
lich  benützt  der  Meister  die  fünfte 
Strophe  dieses  Gesanges. 

Ganz  im  Gegensatz  zu  der  voraus¬ 
gehenden  Choralbearbeitung,  bei 
welcher  sich  Bach  archaisierend 
an  die  Gepflogenheit  einer  vergan¬ 
genen  Epoche  hält,  schafft  er  hier 
aus  dem  Geiste  seiner  Zeit  heraus, 
einer  Periode,  die  man  vielleicht 
am  treffendsten  als  Konzertante 
Epoche  bezeichnen  könnte.  Die  all¬ 
gemein  verbreitete  Freude  an  freier 
Melismatik,  die  in  der  Lust  zum 
Kadenzieren  den  beredtesten  Aus¬ 
druck  findet,  zeigt  sich  hier  in  be¬ 
sonders  interessanter  Weise.  Der 
Cantus  firmus  «  Wie  schön  leuch¬ 
tet  der  Morgenstern  »  (mehr  oder 
weniger  ausgeziert)  wird  hier 
bruchstückweise  auf  die  beiden  Ge¬ 
sangspartien  verteilt,  auf  solche 
Art,  daß,  während  die  eine  Stimme 
den  Cantus  firmus  vorträgt,  die 
andere  mit  einer  Imitation  begin¬ 
nend  dazu  kontrapunktiert.  Von 


Cette  œuvre  a  probablement  vu  le 
jour  en  1734,  soit  10  ans  plus  tard 
que  la  précédente.  Ici  également 
nous  avons  affaire  au  type  «  Va¬ 
riations  sur  un  choral  »,  ou,  mieux 
encore  :  «  Fantaisie  sur  un  cho¬ 
ral  ».  Le  thème  est  fourni  par  la 
magnifique  mélodie  de  Nicolai  : 
«  Qu’elle  est  belle  quand  elle  luit, 
l’Etoile  du  Matin  !  »  Le  Maître  a 
pris  pour  texte  la  cinquième  strophe 
de  ce  chant.  Alors  que  dans  de  le 
précédent  duo  Bach  traitait  le  cho¬ 
ral  dans  un  style  archaïsant  et 
selon  la  tradition  d’une  époque 
passée,  il  crée  ici  dans  l’esprit  de 
son  propre  temps,  d’un  temps  que 
caractériserait  le  mieux  la  défini¬ 
tion  d’« époque  concertante».  Dans 
cette  œuvre  apparaissent  d’une  fa¬ 
çon  particulièrement  intéressante 
ces  libres  mélismes,  dont  le  goût 
s’était  généralement  répandu  et 
trouvait  dans  les  cadences  son  ex¬ 
pression  la  plus  éloquente  et  son 
plaisir.  Le  cantus  firmus  «  Qu’elle 
est  belle  quand  elle  luit,  l’Etoile  du 
Matin  »,  plus  ou  moins  enrichi 
d’ornements,  est  réparti  par  frag¬ 
ments  dans  les  deux  parties  voca¬ 
les,  de  telle  sorte  que,  tandis  que 
l’une  chante  le  cantus  firmus,  l’au¬ 
tre  introduit  par  une  imitation  le 
contre-point  dont  elle  l’accom- 


This  work  dates  probably  from  the 
year  1734,  ten  years  later  that  is 
than  the  first.  There  is  here  also  a 
type  of  choral  variation  or  per¬ 
haps  better  still  a  choral  phan¬ 
tasy.  The  theme  is  taken  from  Ni¬ 
colais  wonderful  melody  «  How 
beautiful  shines  the  morning  star», 
and  the  master  uses  the  fifth  verse 
of  the  hymn  as  text. 

Quite  in  contrast  to  the  former 
choral  arrangement  in  which  Bach 
held  to  the  archaic  style  of  a  past 
epoch,  he  here  creates  from  the 
spirit  of  his  time,  a  période  which 
one  could  perhaps  designate  as  the 
concert  epoch.  The  general  wide¬ 
spread  joy  in  free  melismatics 
which  found  its  best  outlet  in  ca¬ 
denzas,  shows  itself  here  in  a  par¬ 
ticularly  interesting  manner.  The 
cantus  firmus  «  Wie  schön  leuch¬ 
tet  der  Morgenstern  »,  (more  or 
less  adorned)  is  fragmentary  wise 
distributed  over  both  portions  of 
the  hymn,  in  such  a  way  that  while 
one  voice  gives  the  cantus  firmus, 
the  other  begins  with  an  imitation 
in  contrapunct.  Of  particular  im¬ 
portance  for  the  execution  is  an 
exact  survey  of  the  formal  set-up. 
It  is  to  be  remarked  here  that  Bach 
inserts  a  cadenza  between  the  last 
and  last  but  one  cantus  firmus  note 
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besonderer  Bedeutung  für  den  Vor¬ 
trag  ist  die  genaue  Übersicht  über 
die  formale  Anlage.  Hiezu  ist  zu 
bemerken,  daß  Bach  zu  Ende  des 
ersten  wie  auch  des  zweiten  Stol¬ 
lens  sowie  auch  am  Schlüsse  des 
Abgesanges  zwischen  die  letzte 
und  vorletzte  Cantus  firmus-Note 
je  eine  Kadenz  einlegt.  (Takt  10 
bis  13;  21—23;  34—38.)  Im  Hin¬ 
blick  auf  die  Verständlichkeit  der 
Anordnung  und  einer  ästhetisch 
befriedigenden  Wirkung  ist  es  un¬ 
erläßlich,  daß  diese  Partien  vom 
Interpreten  nun  auch  tatsächlich 
im  Sinne  einer  Kadenz  (d.  h.  einer 
Einschiebung)  behandelt  werden. 
Das  kann  nur  dadurch  erreicht 
werden,  daß  man  die  Kadenz  ton- 
lich  etwas  zurücktretend  beginnt, 
leggiero  singen  und  mit  einem  ge¬ 
wissen  Ritardando  und  Crescendo 
in  den  Vollklang  der  letzten  Can¬ 
tus  firmus-Note  einmünden  läßt. 
In  diesem  Zusammenhänge  ver¬ 
dient  die  Stelle  Takt  10 — 12  eine 
besondere  Betrachtung,  indem  es 
hier  der  Alt  ist,  der  nach  der  Ca- 
denz  die  Schlußnote  der  vom  So¬ 
pran  begonnenen  Cantus  firmus- 
Zeile  bringt.  Die  Stelle  ist  beson¬ 
ders  interessant,  da  sie  Bach  als 
erfahrenen  Praktiker  zeigt.  Offen¬ 
bar  schwebte  ihm  ursprünglich  fol¬ 
gende  Fassung  vor: 


lie 


pagne.  Une  vue  d’ensemble  exacte 
de  la  forme  est  ici  essentielle.  Il  est 
à  remarquer  que  Bach  intercale 
une  cadence  à  la  fin  de  la  première 
et  de  la  seconde  période,  ainsi 
qu’entre  la  pénultième  et  la  der¬ 
nière  note  finale  du  cantus  firmus, 
comme  terme  à  la  conclusion  de 
celui-ci  (mesures  10 — 13,  23 — 23, 
34 — 38).  Aussi  est-il  nécessaire, 
pour  rendre  la  forme  intelligible  et 
l'effet  esthétiquement  satisfaisant, 
que  l’interprète  traite  donc  ces  pas¬ 
sages  dans  le  sens  propre  d’une 
cadence,  c’est-à-dire  d’une  inter¬ 
polation.  Il  obtiendra  ce  résultat  en 
faisant  débuter  la  cadence  dans 
une  sonorité  un  peu  réduite.  Il  la 
fera  chanter  d’abord  leggiero,  puis 
il  la  fera  accéder  par  un  ritardando 
et  crescendo  bien  approprié  à  la 
sonorité  pleine  de  la  note  finale  du 
cantus  firmus.  A  cet  égard,  le  pas¬ 
sage  des  mesures  10 — 12  mérite 
une  attention  spéciale,  en  ce  sens 
que  c’est  ici  l’alto  qui,  après  la  ca¬ 
dence,  donne  la  note  finale  de  la 
ligne  cantus  firmus  commencée 
par  le  soprano.  Ce  passage  dé¬ 
montre  de  manière  particulière¬ 
ment  intéressante  la  grande  expé¬ 
rience  pratique  de  Bach.  Il  est  évi¬ 
dent  qu’il  avait  à  l’origine  présente 
à  l’esprit  la  tournure  suivante  : 


at  the  end  of  the  first  and  second 
galleries  as  well  as  at  the  end  of 
the  hymn.  In  respect  to  the  intel¬ 
ligibility  of  the  arrangement  for 
an  aesthetically  satisfactory  effect, 
it  is  absolutely  necessary  that  these 
parts  be  treated  by  interpreters  in 
the  manner  of  cadenzas  (inter¬ 
jections).  That  can  only  be  realised 
when  one  begins  the  cadenzas 
somewhat  withdrawn  in  tone,  sing¬ 
ing  leggiero  and  with  a  certain 
ritardando  and  crescendo  into  the 
full  tone  of  the  last  note  of  the  can¬ 
tus  firmus.  In  this  connection  the 
bars  10 — 12  deserve  special  con¬ 
sideration's  here  it  is  the  contralto 
which  brings  the  concluding  note 
after  the  cadenza,  of  the  cantus 
firmus  begun  by  the  soprano.  The 
passage  is  of  particular  interest  as 
it  shows  Bach  as  an  experienced 
practitioner.  Possibly  originally 
the  following  setting  occured  to 
him  : 


m 


m 


££5 


lie 


bet  in  sei  -  nem  Sohn  ge  -  lie 


bet 


Da  die  letzte  Cantus  firmus-Note 
für  den  Sopran  hier  gegenüber 
dem  hochliegenden  Alt  sehr  un¬ 
günstig  liegt,  änderte  Bach  die 
Stelle  dahingehend,  daß  er  den 
Schluß  der  beiden  Parts  ver¬ 
tauschte.  Es  ist  also  darauf  zu  ach¬ 
ten,  daß  das  tiefe  d  im  Alt  Takt  12 
die  Schlußnote  der  zuvor  vom  So¬ 
pran  begonnenen  und  im  10.  Takt 
durch  die  Kadenz  unterbrochenen 
Cantus  firmus-Zeile  darstellt. 

Der  Cantus  firmus  soll  stets  kräf¬ 
tig  markant  vorgetragen  werden, 
die  kontrapunktierende  Stimme  da¬ 
gegen  in  angemessener  Weise  zu¬ 
rücktreten,  was  besonders  von  Nö¬ 
ten  ist,  wo  sie  im  Sopran  in  hoher 
Lage  erklingt,  wie  beispielsweise 
Takt  14—15. 


Mais  comme  la  dernière  note  du 
cantus  firmus  se  trouvait  ainsi  dans 
une  tessiture  très  défavorable  au- 
dessous  de  celle,  élevée,  de  l’alto, 
Bach  modifia  sa  phrase  en  inter¬ 
vertissant  les  finales  respectives 
des  deux  parties.  Il  faudra  donc 
veiller  à  ce  que  le  ré  grave  de  l’alto, 
mesure  12,  représente  la  note  finale 
de  la  ligne  cantus  firmus  commen¬ 
cée  par  le  soprano  et  interrompue 
par  la  cadence  à  la  mesure  10. 

Le  cantus  firmus  devra  toujours 
être  chanté  vigoureux  et  marqué, 
et  la  voix  du  contre-point,  elle,  ju¬ 
dicieusement  en  retrait.  Ce  sera 
particulièrement  nécessaire  quand 
cette  dernière  se  trouvera  dans  une 
tessiture  élevée  du  soprano,  comme 
c’est  le  cas,  par  exemple,  aux  me¬ 
sures  14 — 15. 


As  the  last  cantus  firmus  note  lay 
very  inconveniently  for  the  soprano 
against  the  high  contralto  note, 
Bach  altered  the  passage  so  that 
the  two  parts  were  exchanged  at 
the  conclusion.  It  is  also  to  be 
called  to  attention  that  the  deep 
D  in  the  contralto  bar  12  represents 
the  concluding  note  of  the  cantus 
firmus  line  which  was  begun  by  the 
soprano  and  interrupted  in  the  10th 
bar  by  the  cadenza. 

The  cantus  firmus  should  be  al¬ 
ways  strongly  marked,  the  contra- 
punct  on  the  other  hand  somewhat 
held  back,  especially  necessary 
when  it  sounds  in  the  high  register 
of  the  soprano,  as  for  example 
bars  14 — 15. 

The  ground  bass  is  developed  out 
of  the  first  choral  lines.  For  the 
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Der  Grundbaß  ist  aus  dem  An¬ 
fangsmotiv  der  ersten  Choralzeile 
entwickelt.  Für  die  Ausführung 
der  Harmonie  kommt  nur  die  Orgel 
in  Betracht. 

Das  Stück  kann  gegebenenfalls 
auch  ohne  Streicher  im  Continuo 
ausgeführt  werden.  In  diesem 
Falle  muß  der  Organist  die  Beglei¬ 
tung  jedoch  durchwegs  auf  zwei 
Manualen  spielen,  wobei  die  linke 
Hand  auf  dem  stärkeren  Manuale 
mit  8-  und  löfüßigen  Registern 
den  Baß  ausführt,  die  rechte  auf 
dem  schwächeren  mit  S  und  4 
Füßen  die  Harmonie. 


La  basse  fondamentale  se  déve¬ 
loppe  à  partir  du  motif  initial  de 
la  première  ligne  cantus  firmus. 
L’orgue  seul  entre  en  ligne  de 
compte  pour  soutenir  la  partie  har¬ 
monique. 

Ce  morceau  peut  aussi,  le  cas 
échéant,  s’exécuter  sans  archets  au 
continuo.  Mais  alors  l’organiste 
jouera  l’accompagnement  tout  en¬ 
tier  sur  2  claviers,  la  main  gauche, 
pour  la  basse,  sur  le  clavier  plus 
fort  registré  8 — 16  pieds,  et  la 
main  droite,  pour  l’harmonie,  sur 
le  clavier  plus  faible  registré  8 — 4 
pieds. 


execution  of  the  harmony  only  an 
organ  can  come  into  question. 

The  piece  can  be  performed  equally 
well  without  strings  in  in  the  cont¬ 
inuo.  In  this  case  the  organist 
should  play  on  two  manuals.  The 
left  hand  giving  the  bass  on  the 
stronger  manual  with  8  and  16 
foot,  the  right  hand  on  the  weaker 
manual  with  4  an  8  foot  giving  the 
harmony. 


«Entziehe  Dich  eilends  mein  Herze  der  Welt» 


Dieses  zartbeschwingte  Duett,  das 
der  Kantate  Nr.  124  «  Meinen  Je- 
sum  laß  ich  nicht  »  entnommen  ist, 
stammt  aus  der  letzten  Schaffens¬ 
periode  des  Meisters  und  dürfte 
vor  der  Kantate  «Jesu,  der  du 
meine  Seele  »  entstanden  sein,  das 
heißt  also  nach  1734. 

Während  die  beiden  vorausgehen¬ 
den  Duette  formal  auf  der  Struk¬ 
tur  des  von  ihnen  verarbeiteten 
Chorales  beruhen,  liegt  eine  drei¬ 
teilige  Liedform  zu  Grunde  (A-B- 
A).  Durch  ihre  konzertante  Erwei¬ 
terung  (orchestrale  Vor-,  Zwischen- 
und  Nachspiele)  erhalten  wir  die 
Da  capo- Arie.  Näheres  über  diese 
Form  unter  Nr.  6. 

Das  Thema  und  sein  Gegensatz 
sind  sozusagen  von  Mozartscher 
Anmut.  Die  Gestaltung  des  erstem 
wird  durch  den  Text  bestimmt:  die 
Sechzehntelbewegung  durch  das 
Wort  «  eilends  »,  der  Schwung 
nach  oben  durch  «  entziehe  dich 
der  Welt  »  =  strebe  nach  oben. 
Der  reigenartige  Dreiachteltakt 
verleiht  dem  Stück  etwas  seltsam 
Beglückendes,  Gelöstes.  Diese  Ge¬ 
löstheit  dem  Hörer  zu  vermitteln, 
sei  das  ganze  Streben  der  Ausfüh¬ 
renden. 

Bei  der  Interpretation  des  Themas 
ist  darauf  zu  achten,  daß  die 
Zweiergruppen  innerhalb  des  Ge- 
samt-crescendos  ihre  Eigendyna¬ 
mik  nicht  verlieren,  also  etwa  in 
diesem  Sinne: 


Ce  duo  à  la  sonorité  ailée  et  délicate 
est  tiré  de  la  Cantate  No.  1 24  «  Mei¬ 
nen  Jesum  lass  ich  nicht  »,  et  date 
de  la  dernière  époque  créatrice  du 
Maître.  Il  doit  donc  avoir  été  écrit 
peu  avant  la  Cantate  «Jésus,  qui 
libéras  mon  âme  »,  c’est-à-dire 
après  l’année  1734. 

Tandis  que  la  forme  des  deux  duos 
précédents  repose  sur  la  structure 
du  choral  dont  ils  sont  issus,  la 
base  de  celui-ci  est  constituée  par 
la  forme  tripartite  du  lied  :  A-B-A. 
L’amplification  concertante  (pré¬ 
lude,  interlude  et  conclusion  or¬ 
chestraux)  fait  de  lui  un  air  avec 
da  capo  (voir  plus  loin,  sur  cette 
forme,  au  No.  6). 

Le  thème  et  la  voix  qui  s’oppose  à 
lui  sont  empreints  d’une  grâce  qui 
évoque  Mozart.  La  configuration 
du  premier  est  déterminée  par  le 
texte,  le  mouvement  en  doubles  cro¬ 
ches  par  les  mots  «  hâte-toi  »,  et 
l’élan  ascensionnel  par  les  paroles 
«  retire-toi  du  monde  »  interprétées 
dans  le  sens  «  élève-toi  en  haut  ». 
La  mesure  à  3/8  confère  à  ce  mor¬ 
ceau  une  allure  de  danse  qui  ex¬ 
prime  une  étrange  et  libératrice  fé¬ 
licité.  Ce  doit  être  le  but  des  exécu¬ 
tants,  que  de  transmettre  à  l’audi¬ 
teur  ce  sentiment  de  libération. 
L’interprétation  devra  tendre  à  ce 
que  les  paires  de  doubles  croches 
comprises  dans  le  crescendo  géné¬ 
ral  ne  perdent  rien  de  leur  propre 
rapport  dynamique  et  soient  chan¬ 
tées  comme  suit  ; 


This  delicate  duet  from  the  Cantata 
No.  124.  «  Meinen  Jesum  lass  ich 
nicht  »  comes  from  the  last  cre¬ 
ative  period  of  the  master,  and  may 
date  shortly  before  the  cantata 
«  Jesu,  der  du  meine  Seele  »,  that 
is  from  the  year  1734.  While 
the  preceding  two  duets  rested 
formally  upon  the  base  of  the  cho¬ 
ral  on  which  they  were  founded, 
there  lies  here  as  base  a  three-part 
song  form.  (A-B-A.)  Through  con¬ 
certant  development  (orchestral 
prelude,  intermezzo,  and  finale) 
we  get  the  Da  Capo  aria.  For  more 
information  concerning  this  form 
see  No.  6. 

The  theme  and  contra-theme  are  so 
to  say  of  Mozartian  charm.  The 
formation  of  the  first  is  determined 
by  the  text  =  the  semi-quaver 
movement  with  the  word  «  eilends  », 
the  swing  upwards  with  «  entziehe 
dich  der  Welt  »  =  striving  up¬ 
wards.  The  dance-like  three-eight 
bar  confers  on  the  piece  a  kind  of 
strange  happiness,  detachedness. 
To  bring  this  detachment  to  the 
hearer,  must  be  the  whole  striving 
of  the  performer.  In  the  inter¬ 
pretation  of  the  theme  it  is  also  to 
be  seen  that  the  groups  of  two  semi¬ 
quavers  do  not  lose  their  individual 
dynamics  in  the  general  crescen¬ 
dos,  but  that  they  are  executed 
somewhat  in  this  manner: 
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vorgetragen  wird.  Beim  Gegensatz 
zum  Thema  «  du  findest  im  Him¬ 
mel  »  trage  man  Sorge,  daß  die 
hohen  Töne  fis  und  gis  in  leich¬ 
tester  Kopfstimme  gebracht  wer¬ 
den,  ansonsten  nicht  nur  das  tief¬ 
liegende  Hauptthema  im  Alt  zu 
Schaden  kommen,  sondern  auch 
eine  triviale  und  dem  Komponisten 
ganz  fern  liegende  Wirkung  ent¬ 
stehen  könnte.  Ferner  sei  man  be¬ 
dacht,  daß  das  Wort  «  Vergnügen  » 
hier  Beseligung  bedeutet. 
Bezüglich  des  Accompagnements 
ist  zu  empfehlen,  die  Achtelakkorde 
der  rechten  Hand  stets  leicht  zu 
arpeggieren,  und  zwar  in  folgen¬ 
dem  Sinne: 


Il  faudra  que  la  voix  qui  s’oppose 
au  thème  «  tu  trouves  au  ciel  »  . . . 
chante  avec  soin  les  notes  élevées 
fa  dièze  et  sol  dièze  en  voix  de  tête 
la  plus  légère,  sous  peine  que  le 
thème  principal  situé  dans  la  tessi¬ 
ture  grave  de  l’alto  soit  défiguré, 
et  que  même  il  en  résulte  un  effet 
trivial  bien  étranger  à  l’esprit  de 
Bach.  Notons,  de  plus,  que  le  terme 
de  «  plaisir  »  est  pris  ici  dans  le 
sens  de  «  félicité  ». 

Pour  ce  qui  concerne  l’accompagne¬ 
ment,  il  est  à  recommander  que  les 
accords  en  mouvement  de  croches 
de  la  main  droite  soient  toujours 
légèrement  arpégés,  c’est-à-dire 
comme  s’ils  étaient  écrits  : 


With  the  contra  motive  to  the  theme 
«  du  findest  im  Himmel  »  one 
should  take  care  that  the  high 
notes  F  sharp  and  G  sharp  are 
brought  out  with  light  head-notes  ; 
otherwise  not  only  will  the  deep 
lying  chief  theme  of  the  contralto 
be  disturbed,  but  a  quite  trivial 
effect  will  result,  which  was  far 
from  the  composer’s  intention. 
Further  one  must  observe  that  the 
word  «  Vergnügen  »  (pleasure) 
here  has  the  meaning  of  «  Beseli¬ 
gung  »  (bliss). 

With  regard  to  the  accompaniment 
it  is  recommended  that  the  quaver 
chords  in  the  right  hand  be  played 
arpeggio,  somewhat  in  this  way  . . . 


1m  11 7.  Takt  fehlen  in  der  Bach- 
Ausgabe  im  Continuo  $  und  auch 
nachher  Jj  vor  h.  Man  vergleiche 
Takt  86.  Im  109.  Takt  verlangt  die 
Bezifferung  in  der  Harmonie  eis, 
was  wir  glauben  als  Versehen  be¬ 
trachten  zu  müssen. 

Der  vorliegende  Continuo  für 
Cembalo  ist  nicht  auf  die  Orgel 
übertragbar. 


A  la  mesure  1 17  de  l’Edition  Bach, 
le  dièze  manque  d’abord,  et  ensuite 
le  bécarre,  devant  le  si,  dans  la 
partie  du  continuo  (c.  f.  mesure 
86).  A  la  mesure  109,  le  chiffrage 
suppose  un  mi  dièze  dans  l’har¬ 
monie,  ce  que  nous  croyons  être  le 
fait  d’une  inadvertance. 

Le  continuo  ci-présent  n’est  pas 
adaptable  pour  l’orgue 


In  the  Bach  Complete  Edition  there 
lacks  a  sharp  sign  in  the  continuo 
in  bar  1 17,  and  later  ^  before  B. 
Compare  bar  86.  The  numbered 
base  requires  in  the  harmony  of 
bar  109  an  E  sharp,  which  we 
believe  to  be  an  error. 

The  present  continuo  for  cembalo 
is  not  to  be  played  on  the  organ. 


«Wir  eilen  mit  schwachen  doch  emsigen  Schritten» 


Die  Kantate  Nr.  78  «  Jesu,  der  du 
meine  Seele  »,  der  dieses  Duett  an¬ 
gehört,  ist  chronologisch  die  zweit¬ 
letzte  Kantate  des  Meisters  und 
dürfte  wahrscheinlich  ins  Jahr 
1744  zu  datieren  sein.  Das  mei¬ 
sterhafte  Duett,  wohl  eines  der  be¬ 
kanntesten  und  beliebtesten,  ist 
vielfach  gerühmt  und  gepriesen 
worden,  und  dies  mit  Recht,  denn, 
gut  vorgetragen,  vermag  es  ein 
helles  Entzücken  zu  erwecken. 
Auch  hier  liegt  in  formaler  Hin¬ 
sicht  eine  Dacapo-Arie  vor,  jedoch 
sehr  verfeinert.  Der  Mittelsatz  be¬ 
steht  aus  drei  selbständigen  e  i  n  - 
teiligen  Partien,  der  Hauptsatz, 
gleichfalls  e  i  n  teilig,  erscheint  da¬ 
gegen  verkürzt,  so  daß  man  hier 


La  Cantate  No.  78,  «  Jesu,  der 
du  meine  Seele»,  dont  fait  par¬ 
tie  ce  duo,  est  chronologiquement 
l’avant-dernière  du  Maître,  et  peut 
être  datée  de  l’année  1744.  Ce  chef- 
d’œuvre,  l’un  des  morceaux  de 
Bach  les  plus  connus  et  les  plus 
aimés,  a  été  abondamment  célébré 
et  admiré,  et  cela  à  juste  titre.  En 
effet,  s’il  est  bien  exécuté,  il  est  de 
nature  à  procurer  le  plus  pur  ra¬ 
vissement.  Ici  aussi,  nous  nous 
trouvons  en  présence  d’un  air  avec 
da  capo,  mais  d’une  forme  toute¬ 
fois  très  perfectionnée.  La  partie 
médiane  y  consiste  en  trois  frag¬ 
ments  indivisibles,  indépendants 
entre  eux.  La  partie  principale 
forme  également  un  tout  en  un  seul 


The  Cantata  No.  78.  «  Jesu,  der  du 
meine  Seele  »  to  which  this  duet 
belongs  is  chronologically  the  last 
but  one,  of  the  master’s  Cantatas 
and  probably  dates  from  the  year 
1744.  This  masterly  duet,  easily 
one  of  the  most  known  and  best 
loved,  has  been  often  praised  and 
lauded,  and  with  justice,  for  well 
performed  it  can  awake  sheer  de¬ 
light.  There  lies  here  also  in  the 
formal  respect  a  Da  Capo  aria,  but 
very  polished.  The  middle  part 
consisting  of  three  self-contained 
units,  the  chief  movement  repeated 
but  somewhat  shortened,  so  that 
here  on  the  whole  one  can  speak 
of  a  five  part  form  with  the  scheme 
A-B-C-D-A.  The  separation  of  the 
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wohl  richtiger  im  gesamten  von 
einer  fünfteiligen  Form  sprechen 
kann  mit  dem  Schema  A-B-C-D-A. 
Sehr  interessant  und  lehrreich  ist 
die  Scheidung  von  Cello  und  Kon¬ 
trabaß,  eine  Maßnahme,  der  wir 
in  den  Bachschen  Partituren  ziem¬ 
lich  selten  begegnen,  aus  der  aber 
vielleicht  allerlei  Schlüsse  im  Hin¬ 
blick  auf  die  Kontrabaßbehand¬ 
lung  bei  andern  Solostücken  Bachs 
gezogen  werden  könnten.  —  Über 
die  Ausführung  braucht  an  dieser 
Stelle  kaum  etwas  gesagt  zu  wer¬ 
den,  da  aus  den  örtlichen  Angaben 
alles  Wissenswerte  zu  ersehen  ist. 
Der  vorliegende  Continuo  für 
Cembalo  ist  nicht  auf  die  Orgel 
übertragbar. 

Walther  Reinhart. 


épisode  qui,  en  regard  de  l’autre, 
apparaît  raccourci  ;  de  telle  sorte 
que  l’on  peut  parler  ici  plutôt,  pour 
l’ensemble  tout  entier,  d’une  forme 
à  cinq  parties  dont  le  chéma  serait 
A-B-C-D-A.  —  Intéressante  et  très 
suggestive  est  ici  la  différence  d’at¬ 
tribution  établie  entre  le  violoncelle 
et  la  contre-basse,  procédé  que  nous 
rencontrons  assez  rarement  dans 
les  partitions  de  Bach,  mais  dont 
on  pourra  peut-être  tirer  certaines 
conclusions  quant  au  traitement  de 
la  contre-basse  dans  d’autres  pièces 
solistiques  du  Maître. 

Il  n’est  guère  nécessaire  d’ajouter 
ici  quelque  chose  sur  l’interpréta¬ 
tion  de  ce  duo,  attendu  que  la 
partition  et  les  parties  de  cette 
édition  contiennent  toutes  les  in¬ 
dications  utiles. 

Le  continuo  ci-présent  n’est  pas 
adaptable  pour  l’orgue. 

Walther  Reinhart. 


bass  and  cello  is  also  very  interest¬ 
ing  and  instructive.  A  measure 
seldom  met  with  in  Bach  scores, 
from  which  perhaps  various  con¬ 
clusions  can  be  drawn.  Concerning 
the  execution  of  this  passage  hardly 
anything  needs  to  be  said,  as  all 
worth  knowing  can  be  learnt  from 
the  remarks  at  the  passage. 

The  present  continuo  for  cembalo 
is  not  to  be  played  on  the  organ. 

Walther  Reinhart. 
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No  A  „Den  Tod  niemand  zwingen  kunnt 

aus  Kantate  No.  4  .Christ  lag  in  Todesbanden- 
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Bezeichnung  und  Continuosatz 
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L’instrumentiste,  lui  aussi,  et  parti¬ 
culièrement  le  pianiste,  gagnera 
beaucoup  à  l’analyse  de  la  musique 
vocale  de  Bach  ;  car  les  lois  du  phra¬ 
sé  et  de  l’accentuation  ne  devien¬ 
nent  souvent  intelligibles,  chez 
Bach,  que  dans  le  rapport  qui  les 
unit  à  son  interprétation  de  la 
parole. 

Pour  le  chanteur  enfin,  il  pourra 
considérer  ces  œuvres  comme  une 
véritable  école  supérieure  de  l’art 
du  chant.  Elles  représentent  pour 
lui  un  moyen  d’étude  d’une  diver¬ 
sité  rare,  propre  comme  aucun 
autre  au  perfectionnement  de 
l’émission  sonore  et  de  la  pureté 
d’intonation,  et  insurpassable  pour 
discipliner  sa  technique  de  la  respi¬ 
ration  et  pour  cultiver  son  phrasé. 
Ces  qualités  en  font  proprement 
un  instrument  idéal  de  culture  du 
goût.  Dans  notre  époque  actuelle 
d’aberration  du  goût,  il  est  plus 
nécessaire  que  jamais  que  la  jeu¬ 
nesse  surtout  reçoive  une  occasion 
de  se  former  une  notion  des  va¬ 
leurs  par  la  pratique  des  plus  hau¬ 
tes  qu’atteste  notre  patrimoine 
culturel  européen. 

Ces  douze  duos  sont  au  premier 
chef  propres  à  susciter  l’enthou¬ 
siasme  de  ceux  qui  les  étudient, 
tant  par  leur  teneur  en  invention 
musicale  que  par  leur  élaboration 
contrapunctique  et  leur  configu¬ 
ration  formelle.  L’extraordinaire 
netteté  de  la  ligne  permet  à  la 
mémoire  de  les  retenir  avec  une 
extrême  facilité,  de  sorte  que  le 
chanteur  ne  tarde  pas  à  les  pos¬ 
séder  par  cœur,  et  qu’il  peut  ainsi 
se  donner  sans  entrave  à  leur  exé¬ 
cution. 

Les  annotations  qui  accompag¬ 
nent  les  voix  reposent  sur  une  ex¬ 
périence  pratique  de  nombreuses 
années.  J’ai  attaché  toute  son  im¬ 
portance  stylistique  au  phrasé  de 
la  partie  instrumentale,  et  particu¬ 
lièrement  en  ce  qui  concerne  une 
indication  judicieuse  des  coups 
d’archet  pour  les  instruments  à 
cordes,  m’inspirant  en  cela  de 
mon  activité  antérieure  comme 
violiniste  pédagogue  et  comme 
violiniste  d’orchestre. 


Pianisten,  ist  die  Auseinander¬ 
setzung  mit  Bachscher  Vokalmu¬ 
sik  von  größtem  Wert  ;  denn  die 
Gesetze  der  Phrasierung  und  Ak¬ 
zentuierung  Bachscher  Musik  wer¬ 
den  vielfach  erst  im  Zusammen¬ 
hang  mit  seiner  Sprachbehandlung 
völlig  deutlich. 

Für  den  Sänger  endlich  dürften 
diese  Werke  als  eine  wirkliche 
Hochschule  der  Gesangskunst  be¬ 
trachtet  werden.  Sie  stellen  ein 
Schulungsmittel  von  ganz  einzig¬ 
artiger  Vielseitigkeit  dar.  Bestens 
geeignet  zur  Pflege  einer  kultivier¬ 
ten  Tonbildung  und  Sauberkeit  der 
Intonation,  unübertrefflich  zur 
Schulung  der  Atemtechnik  und 
Phrasierungskunst,  bilden  sie  ein 
geradezu  ideales  Mittel  zur  Ge¬ 
schmacksbildung.  In  einer  Zeit 
geschmacklicher  Desorientierung, 
wie  wir  sie  heute  erleben,  ist  es 
mehr  denn  je  notwendig,  daß  ge¬ 
rade  die  Jugend  Gelegenheit  habe, 
an  den  Höchstwerten  europäischen 
Kulturgutes  sich  einen  Wertbegriff 
zu  bilden. 

Die  vorliegenden  zwölf  Duette, 
gleichbedeutend  hinsichtlich  musi¬ 
kalischer  Erfindungskraft,  kontra- 
punktischer  Verarbeitung  und  For- 
mengebung  im  gesamten,  sind  wie 
kaum  etwas  geeignet,  die  Begeiste¬ 
rung  der  Studierenden  zu  wecken. 
Die  außerordentliche  Prägnanz 
der  Linienführung  bringt  es  mit 
sich,  daß  die  Stücke  ungemein 
leicht  ins  Gedächtnis  übergehen, 
so  daß  der  Sänger  sie  bald  aus¬ 
wendig  beherrscht  und  sich  dann 
ungehemmt  dem  Vortrag  widmen 
kann. 

Die  Bezeichnung  der  Singstimmen 
beruht  auf  langjähriger  prakti¬ 
scher  Erfahrung.  Auch  auf  eine 
stilgemäße  Phrasierung  im  in¬ 
strumentalen  Teil,  besonders  auf 
zweckmäßige  Bogenstrichbehand¬ 
lung  der  Streicher,  wurde  Wert 
gelegt,  wobei  mir  meine  frühere 
Praxis  als  Violin-Pädagoge  und 
als  Orchestergeiger  sehr  zustatten 
kam. 

Walther  Reinhart 


For  the  singer  these  works  may  be 
considered  as  a  really  high-school 
of  singing  art.  They  represent  a 
schooling  method  of  quite  unique 
many-sidedness,  best  suitable  for 
training  a  cultivated  tone  and 
cleanness  of  intonation,  unsur¬ 
passed  in  breath  technique  and 
the  art  of  phrasing,  they  consti¬ 
tute  an  ideal  method  for  the  de¬ 
velopment  of  taste.  In  a  time  of 
deterioration  of  taste  such  as  we 
are  experiencing  today,  it  is  even 
more  necessary  that  just  youth 
should  have  the  opportunity  of 
forming  a  conception  of  the  high¬ 
est  value  of  Eüropean  culture. 

The  twelve  duets  in  question,  which 
are  equally  important  with  regard 
to  musical  inventivness,  contra- 
punctal  development  and  form  in 
the  whole,  are  suitable  as  hardly 
anything  else  to  wake  the  en¬ 
thusiasm  of  students.  The  parti¬ 
cularly  pregnant  line  of  develop¬ 
ment  they  bring  makes  the  pieces 
easy  to  be  remembered,  so  that 
singers  can  soon  learn  them  by 
heart,  and  can  then  devote  their 
attention  unrestricted  to  the  exe¬ 
cution. 

The  signs  for  the  voice  rest  on 
year  long  practical  experience. 
Also  the  style-true  phrasing  of 
the  instrumental  parts,  and  bow 
signs  for  the  strings  is  well  laid, 
my  former  practice  as  violin- 
teacher  and  orchestra  violinist 
being  of  use. 

Walther  Reinhart 
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